Mariano Brull: las lógicas de la palabra by Mendiola Oñate, Pedro
Mariano Brull: las lógicas 
de la palabra 
Pedro Mendiola Oñate 
... ten cuidado con el verbo, con la magia de las realizaciones, ten 
cuidado con las palabras que se yerguen y viven, ten cuidado con las 
evocaciones improvisadas y con los sortilegios creadores, ten cuidado 
con las lógicas de la palabra.. . 
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A A ada menos que una "cristalización de la que Brull participara de forma activa en el desarrollo 
gratuidad poética, puro juglarismo fónico- uno de 
los ejemplos extremos del 'purismo' vanguardis- 
ta". Así definía Guillermo de Torre aquella forma 
cornpositiva que se dio en llamar "jitanfáfora". No 
dejaba demasiados resquicios el madrileño al des- 
cubrimiento poético de Mariano Brull, al que con- 
sideraba además único hecho destacable, junto con 
"el florecimiento de la lírica negra o afro-cubana"', 
del paso fugaz del vanguardismo poético por la isla 
caribeña. Intentaremos, pese a todo, ubicar la figura 
de Mariano Brull en el contexto general de la van- 
guardia, y analizar aquellos elementos que subyacen 
a esa mera arbitrariedad estética sentenciada por De 
Torre. 
Mariano Brull(1891-1956), natural de Camagüey 
y licenciado en derecho por la Universidad de La 
Habana, había conocido las ciudades principales de 
Europa y América (París, Madrid, Bruselas, Lima, 
Washington, Ottawa) como miembro del Servicio 
Exterior cubano. Ese periplo viajero sirvió al poeta 
para recibir de primera mano los distintos movirnien- 
tos que intentaban imponer nuevos acentos en el arte 
contemporáneo y "le permitió conocer de inmediato 
las polémicas que se desataron en Francia en torno a 
la poesía puraw2. Todo ello no impidió, sin embargo, 
cultural de la isla. 
El florecimiento del vanguardismo en Cuba se 
ha vinculado tradicionalmente con la aparición en 
1927 de la Revista de Avance, órgano del llamado 
"grupo minorista", compuesto por "los cinco": Alejo 
Carpentier, Martí Casanovas, Francisco Ichaso, Jorge 
Mañach y Juan Marinello. Pese a participar asidua- 
mente en la Revista de Avance3, Brull mantuvo un 
cierto distanciamiento respecto al grupo por la actitud 
crítica de estos autores respecto a la situación política 
del país4. A la sombra de la vanguardia, entiende 
Roberto Femández Retamar, brotaron primordial- 
mente dos tendencias: "una llamada poesía 'pura', de 
alejamiento, serenidad, perfección, cuyos principales 
exponentes serán Brull, Emilio Ballagas y Eugenio 
Florit; y otra de participación con lo inmediato, bien 
jocunda, bien grave", identificada como social5. 
Ni modemista acérrimo, ni enteramente seducido 
por las nuevas sirenas de la vanguardia, la poesía de 
Mariano Brull podría servirnos vagamente para ilus- 
trar con ejemplos esta u otra escuela, tal movimiento 
o cual etiqueta. Es cierto que Brull había iniciado su 
carrera literaria sugestionado todavía por las últimas 
luces del modernismo, así lo evidencia su primer 
libro de poemas, La casa del silencio, publicado en 
Madrid el año de la muerte de Darío (1916). Pero, 
si el aura modemista es el punto de partida, puede 
entreverse que los versos conducen pausadamente 
hacia un lugar distinto. Así lo entiende un mesurado 
Pedro Henríquez Ureña que en el prólogo de este 
libro considera ya a Brull uno de los progenitores 
del "renacimiento" poético en Cuba, y ve en la obra 
del poeta el inicio de una nueva travesía orientada 
hacia la "poesía espiritual, rumbo hacia el lirismo 
simbólico y el íntimo re~ogimiento"~. Más adelan- 
te, invoca Henríquez Ureña los nombres de Juan 
Ramón Jiménez y de Enrique González Martínez 
como influjos principales del cubano, aunque no 
dejan de sentirse los consabidos ecos simbolistas y 
parnasianos. 
Como la mayoría de sus coetáneos, Brull había 
saboreado las ubres ubérrimas de la Francia --que 
diría un moderno-, conocía sobradamente la lite- 
ratura francesa y había traducido a diversos poetas 
franceses, entre ellos a Mallarmé y a Valéry, de quien 
tradujo Le cimetiere marin y La Jeune Parque. En 
1926 Mariano Brull está en París, y precisamente por 
esas fechas el abate Henri Bremond y Paul Valéry di- 
rimen sus diferencias en torno al concepto de "poesía 
pura". De aquellas jornadas resulta una tesis poética 
que incide - e n  palabras de Valéry- en la "supresión 
progresiva de los elementos prosaicos que hay en el 
poemav7. Valéry, como Mallarmé -entiende Marcel 
Raymond-, "en vez de utilizar palabras como ins- 
trumentos de intercambio aptos para transmitir el 
pensamiento -y que perecen una vez cumplida su 
misión-, las agrupa de acuerdo con sus poderes de 
sugestión, de creación psi~ológica"~. 
En 1929 el crítico y poeta Eugenio Florit ya 
señalaba, en la Revista de Avance, el libro de Brull 
Poemas en menguante (1928), gestado durante su 
residencia en la capital francesa, como el principal 
exponente de la poesía pura en Cuba9. Es indudable 
que en buena parte de la obra lírica de Brull está 
presente el peso teórico y poético de Paul Valéry, sin 
embargo, es lícito matizar que como ocurriera con 
los poetas españoles de la década del treinta, más 
que un "maestro propiamente dicho", la figura del 
poeta francés representa para Brull "un ejemplo pres- 
tigioso, una especie de catalizador" de su tentativa 
"de innovación y de depuración literaria"lO. A pesar 
de todo, algunas de las consideraciones de Valéry 
en torno a la poesía pueden ajustarse con meridiana 
precisión a las intenciones del poeta cubano: 
Le pokte se consacre et se consume A définir et A 
construire un langaje dans le langaje; et son opé- 
ration, qui est longue, difficile, délicate, qui de- 
mande les qualités les plus diverses de l'espnt, et 
qui jamais n'est achevée comme jamais elle n'est 
exactement posible, tend h construire le discours 
d'un etre plus pur, plus puissant et plus profond 
dans ses pensées, plus intense dans sa vie, plus 
élégant et plus hereux dans sa parole que n'im- 
porte quelle personne réelle". 
Proceso este en el que, en palabras de Novalis, el 
poeta presiente que "todo lo visible descansa sobre un 
fondo invisible; lo que se oye, sobre un fondo que no 
puede oírse; lo tangible sobre un fondo impalpable"12 
y en el que, a decir del propio Brull, la poesía elige 
al poeta como "el testigo sordo y ciego de ese ca- 
taclismo" por el cual el mundo está alumbrándose 
y destruyéndose a sí mismo en su eterno tránsito 
en busca de identidad. Ya Darío, citando a León 
Bloy -uno de los primeros exegetas del Conde de 
Lautréamont- insistía en uno de los aspectos más 
relevantes de la moderna poesía: "El signo incontes- 
table del gran poeta es la 'inconsciencia' profética, 
turbadora facultad de proferir sobre los hombres y 
el tiempo, palabras inauditas, cuyo contenido ignora 
él mismo"13. 
Es por ello que el poeta indaga en el leguaje, 
dentro del propio lenguaje, buscando esa oculta 
realidad. A partir de Poemas en menguante, afirma 
Enrique Saínz, "diríase que el poeta ha comenzado la 
búsqueda de un espacio interior que necesariamente 
ha de remitirse a una experiencia sensorial, de la que 
no puede prescindir, y que despierta en él evocaciones 
y oscuros sentimientos de una plenitud perdida"14. 
En efecto, la mirada de Brull, en cuya hondura brilla 
un algo de ojos de niño, es capaz, entiende el poeta 
Cintio Vitier, "de comunicaciones inefables, en la 
lengua virginal de una pureza anterior a las fijaciones 
dis~ursivas"'~. Es en este trance poético en el que 
Mariano Brull descubre su más reconocida invención, 
la jitanjáfora. 
La vanguardia y la aventura de la palabra 
La experimentación, la búsqueda desprejuiciada 
de la novedad, de lo distinto, de lo no visto, de lo 
inaudito, fue uno de los valores fundamentales de 
las vanguardias históricas, aunque no pocas veces el 
alcance artístico de las obras no fuera más allá de lo 
expuesto en las diferentes proclamas y manifiestos. 
En opinión de Rosa María Martín, "en la indepen- 
dencia del significante liberado del significado, en 
el estallido del signo lingüístico como elemento 
bipolar. la vanguardia entroniza la actitud Iúdica de la 
infancia frente a las imposiciones de una civilización 
que se manifiesta en forma de código establecido, y 
libera así al lenguaje de su misión utilitaria al acto 
comunicativo. Ahora bien, la ausencia de seman- 
ticidad de una secuencia fónica que se presenta al 
público ba.jo el rótulo de poema, no podía menos 
que provocar desconcierto, ira y, en última instancia 
risa, al percibir la incongruencia entre estos nuevos 
productos absurdos y lo que tradicionalmente se 
entendía por poesía"". 
No en vano, animaba Marinetti en 1913 a culti- 
var la "distruzione della sintassi", "limmaginazione 
senza file e le parole in liberth": 
Oggi noi non vogliamo pih che I'ebrieth lirica 
disponga sintatticamente le parole prima di lan- 
ciarle fuori coi fiati da noi inventati, ed abbiamo 
le parole in liberth. Inoltre la nostra ebrieth lirica 
deve liberamente deformare, riplasmare le parole, 
tagiandole, allungandone, rinforzandone il cen- 
tro o le estremiti, aumentando o diminuendo il 
numero delle vocali e delle consonanti. Avremo 
cosi la nuova ortografia che io chiamo libera 
p.xpressiva. Questa deformazione instintiva delle 
parole corrisponde alla nostra tendenza naturale 
verso I'onomatopea. Poco importa se la parola 
deformata, diventa equivoca. Essa si sposerh co- 
gli accordi onomatopeici, o riassunti di rumori, 
e ci permetterh do giungere presto all'accordo 
onomatopeico psichico, espressione sonora ma 
astratta di una emozione o di un pensiero puro". 
Llega incluso Marinetti, en virtud de esa libertad 
creadora, a anteponer la incontrolable capacidad 
expresiva del idioma a la propia comprensión lin- 
giiística: "Mi si obietta che le mie parole in liberta, 
la mia imaginazione senza fili esigono declamatori 
speciali, sotto pena di non essere comprese. Benché 
la comprensione dei molti non mi preoc~upi"'~. Cito a 
modo de ejemplo un breve fragmento de una compo- 
sición de Marinetti, aunque podrían señalarse algunas 
otras de Fortunato Depero, Paolo Buzzi, Carlo Carrh 
y demás epígonos del ideólogo italiano: 
Treno treno treno treno tren tron (ponte di ferro: 
tatatluuuntlin) sssssssiii ssiissii ssiisssssiiii 
Treno treno febbre del mio treno express-express- 
expressssssss press-press ..." 
Similares planteamientos utilizaron los poetas del 
movimiento futuristaruso, con Jlébnikov, Jruchenyj y 
Maiakovski a la cabeza. En opinión de José Antonio 
Sarmiento, "la innovación más característica intro- 
ducida por los futuristas rusos fue la creación de 
la lengua zaum, una especie de lengua trasmental, 
abstracta, integrada por sílabas, letras aisladas y por 
palabras deformadas e inventadas, desprovistas de 
toda significación definidaw2". 
Podríamos citar también los poemas "bruitistas", 
"simultaneístas" y "fonéticos" que cultivaron los 
distintos grupos dadaístas con el fin de abrir defini- 
tivamente la palabra poética, eliminando cualquier 
posibilidad de freno estético, a la nueva realidad: "La 
vida se manifiesta como un barullo simultáneo de rui- 
dos, colores y ritmos espirituales, que es aceptado de 
un modo imperturbable en el arte dadaísta con todos 
los gritos y fiebres sensacionales de su psique coti- 
diana osada y en toda su realidad brutal"2'. Guillermo 
de Torre añade otras dos escuelas el "letrismo" y su 
derivación americana, el "concretismo" brasileño, 
que en forma extrema dirigen su afán renovador ha- 
cia la aniquilación, hacia la desintegración absoluta 
del verbo??. 
En 1921 Vicente Huidobro dictaba una confe- 
rencia en el Ateneo de Madrid (19 de diciembre) 
que comenzaba diciendo: "Aparte de la significación 
gramatical del lenguaje, hay otra, hay una significa- 
ción mágica, que es la única que nos interesa [...] La 
poesía es el vocablo virgen de todo prejuicio; el verbo 
creado y creador, la palabra recién nacida ..."23. Por 
esas fechas el movimiento ultraísta español había ya 
madurado en manifiestos, revistas y libros de poemas, 
aunque algunas voces no dudan en ver en ello el fruto 
de la simiente dejada por el chileno en su anterior vi- 
sita a Madrid en 19 18: "un día, quizá no lejano 4 i r á  
Cansinos Assens-, muchos matices nuevos de libros 
futuros habrán de referirse a las exhortaciones apos- 
tólicas de Huidobro, que trajo el verbo nuevo"". Los 
poetas ultraístas españoles habían recorrido también 
todas las escuelas, habían hecho poemas clásicos, 
románticos, decadentes, simbolistas, modernistas, 
simultaneístas, futuristas, dadaístas, en fin, "todos 
los en ista imaginables", que diría Huidobro. Y, 
como parte del programa, no se sustrajeron tampoco 
a esa vena re-creativa del lenguaje poético, aunque 
la mayoría de ellos no se apartó de la onomatopeya 
de estirpe futurista y de la travesura fonética. Acaso 
cabría recordar algunos poemas de Xavier Bóveda 
publicados en la revista Grecia y otras publicaciones 
ultraístas en 1919, algunos otros de Antonio Espina 
(Signario, 1923), y aún otros de Guillermo de Torre 
que podrían resumirse en la frase "los motores suenan 
mejor que endecasílab~s"~~. 
Más provecho sacaron tal vez de la fragua del 
idioma algunos poetas de la vanguardia latinoameri- 
cana. Huidobro había dicho en el citado texto de 1921 
que "el poeta [ ... ] hace darse la mano a vocablos 
enemigos desde el principio del mundo, los agrupa 
y los obliga a marchar en su rebaño por rebeldes 
que sean, descubre las alusiones más misteriosas 
del verbo y las condensa en un plano superior, las 
entreteje en su discurso, en donde lo arbitrario pasa 
a tener un rol encantatorio", convirtiendo así el len- 
guaje "en un ceremonial de conjuro que se presenta 
en la luminosidad de su desnudez inicial ajena a 
todo vestuario convencional fijado de antemanouz6. 
En su obra más celebrada, Altazor (l931), ese poder 
conjuratono del lenguaje se exacerba hasta la práctica 
desarticulación de la palabra, como vía para acceder 
a una auténtica "música de espíritu"27. En opinión 
de René de Costa, se da aquí "una especie de trans- 
significación basada en la de-construcción del léxico 
en sus componentes fónicos para luego reconstruirlos 
en nuevas palabras con nuevos significados [ ... ] 
Esta técnica de ruptura y distorsión del lenguaje da 
cabida a infinitas posibilidades transformatorias y al 
consecuente placer de dejarse llevar por un discurso 
siempre ~ambiante"~~.  
Huidobro recurre a la cópula de palabras ("azor" 
y "altura", "Altazor"), al trueque silábico ("Rotundo 
como el unipacio y el espaverso"), a la onomatopeya 
incierta ("El pájaro tralalí canta en las ramas de mi 
cerebro 1 [ . .. ] 1 Uiu uiui 1 Tralalí tralalá 1 Aia ai aaia 
i i"), a la invención de palíndromos ("eterfinifrete"), 
o a la total desarticulación sintáctica: 
Lunatando 
Sensorida e infimento 
Ululayo ululamento 
Plegasuena 
Cantasorio ululaciente 
Oraneva yu yu yo 
Tempovío 
Infilero e infinauta zurrosía 
Jaurinario ururayú 
Montañendo oraranía 
Arorasía ululacente 
Semperiva 
ivarisa tarirá 
Campanudio lalalí 
Auriciento auronida 
Lalalí 
io ia 
i i i o 
Ai a i ai a i i i i o iaZ9 
"Es para mí el primer asombro de la poesía - d i r á  
Lezama Lima-, que sumergida en el mundo preló- 
gico, no sea nunca ilógicaV3O. Sin embargo, Huidobro 
va prescindiendo paulatinamente de ese asimiento 1ó- 
gico, en un proceso que se evidencia en el canto final 
de Altazor, donde el verso, por decirlo en palabras del 
chileno, "estalla en fantasmas inesperados". 
Como Huidobro, César Vallejo fue un teorizador 
incansable, labor esta que trató de conciliar, con 
mayor o menor coherencia, como señala Aullón de 
Haro, con la propia praxis poética: "en los libros de 
poesía de Vallejo se formaliza la obra de un poeta 
en su sentido más puro de hacedor artístico de pa- 
labras, de escritor para quien la acción de escribir 
es indesligable de la de existir y se encuentra pro- 
fundamente dispuesta en la esencial concatenación 
humana de sufrir-llorar-hablar-escribir-cantar-gritar 
sin continuidad alguna, es más conducida mediante 
la escritura a la autorreflexión poética sobre el mismo 
lenguajeW3l: 
La gramática, como norma colectiva en poesía, 
carece de razón de ser. Cada poeta forja su gramá- 
tica personal e intransferible, su sintaxis, su orto- 
grafía, su analogía, su prosodia, su semántica. Le 
basta no salir de los fueros del idioma. El poeta 
puede hasta cambiar, en cierto modo, la estructu- 
ra literal y fonCtica de una misma palabra, según 
los casos32. 
Esa voluntad de independencia creadora se 
pone de manifiesto especialmente en su poemario 
Trilce (1922), que a decir de Julio Ortega representa 
una fractura de "la función representacional del 
lenguaje"33. Aparece en alguna ocasión la palabra 
crisolada, el neologismo que se fragua a partir de 
la conjunción generalmente de dos palabras. En 
el verso decimocuarto del segundo poema leemos: 
"¿Qué se llama cuanto heriza nos?"34, donde ese 
"heriza", anota André Coiné, es fusión de "eriza" y 
de "hiere"35. Descubrimos también una propensión 
a la sonoridad en ciertas agrupaciones de palabras, 
como en la primera estrofa del poema V: 
Grupo dicotiledón. Oberturan 
desde él preteles, propensiones de trinidad, 
finales que comienzan, ohs y ayes 
creyérase avaloriados de heterogeneidad. 
¡Grupo de los dos c~tiledones!~~ 
En otro poema de Trilce, el XXV, encontramos 
asimismo vocablos carentes de toda significación, 
que evidencian esa autarquía de la estructura gra- 
matical del texto: "cuando innánima grifalda relata 
sólo / fallidas callandas cruzadas"37. En opinión de 
Juan Marinello, "la materia sorprendente del verso 
vallejiano no viene, como en Huidobro, Maples Arce 
y Borges, de la decisión meditada -ademán narci- 
sista en último análisis- de convertirse en capitanes 
milagrosos, en conquistadores de fabulosas Indias 
poéticas. Vallejo es nuevo desde adentro, y aunque 
no está ausente de su ánimo, artista consciente y 
lúcido que fue, el encuentro de un nuevo Continente, 
su hazaña está señoreada por un poder creador que 
le otorga derecho al uso de las armas secretas que lo 
hacen rey de su reino"38. 
Anotamos un último ejemplo en la obra del 
argentino Oliverio Girondo, uno de los ejemplos 
más notables de la pervivencia del espíritu de 
vanguardia en la poesía latinoamericana. En 1951 
aparece un poema con el título de "Instancias a un 
poeta -encallado en las costa del Pa~ífic-"~~, que 
preludia el profundo cambio que sufrirá la poesía de 
Girondo en su último poemario, En la masmédula 
(1956), canto a la fractura absoluta de las lógicas de 
la palabra. En el citado poema exhibe ya el poeta un 
lenguaje en plena ebullición: "hipomar", "fofopul- 
poduende", "dogoarcángel", "a~erritmo"~~, y aunque 
las formas lingüísticas resultantes son deducibles 
semánticamente, ya se advierte una cierta tensión 
entre lo que Humboldt denomina forma exterior y 
forma interior del lenguaje. En opinión del también 
poeta Enrique Molina, cada frase En la masmédula 
es "una galaxia verbal", una verdadera alquimia de la 
palabra donde "el lenguaje se precipita en estado de 
erupción, los vocablos se funden entre sí, se copulan, 
se y~xtaponen"~'. Las propiedades combinatorias del 
lenguaje parecen no tener aquí límites: "almamasa", 
"fosanoche", "sombracanes", "poslodocosmos", 
"egogorgo", "aridandantemente", etc. Más allá de la 
creación de neologismos, el poeta se adentra en las 
cualidades fónicas de los vocablos como vehículo 
para una mayor expresividad de esa "pura impura 
mezcla" que es ahora su poesía. En el poema titulado 
precisamente "La mezcla" esa expresividad se funda 
en la machacona repetición del sonido "f ': "No sólo 
/ el fofo fondo 1 los ebrios lechos légamos telúricos 
entre fanales senos"42; ocurre algo similar con la "S" 
en "Noche tótem": "Son los trasfondos otros de la 
in extremis médium / [ ... ] 1 aliardidas presencias 
semimorfas 1 sotopausas soto soplo^"^^; con la "n" en 
"El puro no": "EL NO / el no inóvulo / el no nonato 1 
el noo / el no poslodocosmos de impuros ceros noes 
que noan noan noan / y n ~ a n " ~ ~ ;  o con la "11" en 
"Yolleo": "soy yo sin vos / sin voz / aquí yollando / 
con mi yo sólo solo que yolla y yolla y y01la"~~. Es 
la (mas)médula del lenguaje, un centro sin núcleo, 
sin límites, donde solo el poeta es capaz de hallar la 
materia de la que están hechas las palabras. 
El lugar de Mariano Brull 
La última composición de Poemas en menguante 
anuncia en su primer verso el nuevo giro poético 
que el autor ha tratado de ensayar en ese libro que 
el lector concluye: "Esta palabra no del todo dicha". 
Ese camino es el que conduce al hallazgo de lo que 
Alfonso Reyes dio en llamar "jitanjáfora", pero es 
algo más que eso: supone la determinación de no 
ceder ante las exigencias del abecedario, ante la 
autoridad de la palabra escrita: 
Solamente con la palabra así concebida podría 
intentarse el poema en que todo él fuera creación 
"goce demiúrgico", plástica total de trasluces y 
trasmundos internamente musicalizada que llega- 
ra a alcanzar, acaso, el mayor grado de aproxima- 
ción al estado de poesía pura. 
Este poema imposible tendría que ser fundi- 
do en palabras recién creadas reminiscentes de 
sentido y sentires eternos, y sometido a ritmo en 
función de sus asociaciones inmanente~~~.  
En 1929 el poeta y ensayista mexicano Alfonso 
Reyes, amigo de Brull, saluda el libro del cubano 
con un artículo titulado "Las Jitanjáforas". Pero 
¿qué cosa es la jitanjáfora?, se pregunta Reyes en un 
giro retórico. Para responderse intenta el mexicano 
establecer la clasificación, naturaleza y principios de 
estas composiciones, cuyo origen sitúa entre la broma 
literaria y el nonsense. Tratando de sentar las bases 
de una genealogía de la jitanjáfora, Reyes organiza 
éstas "en dos familias, según su grado mayor o menor 
de inconsciencia: lo la jitanjáfora candorosa; 2" la 
conscientemente alocada"47. La primera, conviene 
Reyes, es la "jitanjáfora pura ... de carácter popular, 
y muchas veces infantil", pudiendo dividirse a su vez 
en diversos tipos que van desde los signos orales que 
no llegan a constituir palabras, las onomatopeyas, 
interjecciones, canciones de cuna, sonsonetes rítmi- 
cos, ejercicios de dicción y retentiva, trabalenguas, 
hasta los conjuros, las canciones populares y los 
vítores y gritos de guerra48. La segunda, "la jitanjáfora 
conscientemente alocada, culta hasta cierto punto y 
técnicamente impura, aunque por eso mismo más 
expresiva, puesto que aquí el impulso rompe amarras 
todavía más fuertes", es la que nos interesa en este 
momento. Aún distingue el mexicano dos grados en 
ésta: "el primero es un dislate culto, respetuoso de 
la gramática y sólo absurdo en cuanto a los anacro- 
nismos y a las relaciones intelectuales inverosímiles: 
hace pensar en el letrado. El segundo comienza por 
extremar la fantasía, tuerce la lengua y aun la inventa, 
juega como el pueblo con los valores acústicos sin 
sentido, llega a esos fantasmas de palabras ... : hace 
pensar en el poeta"49. 
El hallazgo de la jitanjáfora, ha dicho también 
Vitier, se debe "no sólo a la búsqueda de sensaciones 
(en este caso verbales) inocentes y alógicas, de puro 
juego y fruición, sino al deseo de entrar en el antes, 
en la nebulosa, en el umbral del idioma. La jitanjáfora 
pura es un estado de indeterminación del lenguaje: 
sonido sugerente sin sentido fatalmente fijadows0. 
Vitier distingue también entre jitanjáforas puras, 
que no forman palabras sino "vísperas de palabras", 
como en el poema del que Alfonso Reyes toma la 
denominación de estas composiciones: 
Filiflama alabe cundre 
ala olalúnea alífera 
alveolea jitanfáfora 
liris salumba salífera. 
Olivia óleo olorife 
alalai cánfera sandra 
milingítara jirófora 
zumbra ulalindre calandra5'. 
Aparte de las aliteraciones más o menos arbi- 
trarias, pueden descubrirse combinaciones que no 
vulneran las leyes gramaticales del español, sino 
que en un sentido amplio tienden a completarlas 
y a trascender sus limitaciones. Por ejemplo, ese 
"alífera" se relaciona en el poema con otras expre- 
siones que representan palabras propiamente dichas: 
"ala", "salífera". 
Junto con las jitanjáforas puras, Vitier señala 
también las "que llamaríamos impuras, hechas de 
combinaciones de palabras previas y no de meros 
efectos silábicos, pero siempre con la misma base 
aliterativa, [que] pronto insinúan su condición de 
refugio o salida de las gravitaciones fatales de la 
realidad. tanto verbal como humana"s2: 
Por el verde, verde 
verdería de verde mar 
Rr con Rr. 
Viernes, vírgula, virgen 
enano verde 
verdularia cantárida 
Rr con Rr. 
Por el verde, verde 
verdehalago húmedo 
extendiéndome. -Extiéndete. 
Vengo del Mundodolido 
y en Verdehalago me estoys3. 
Convenimos en que estos razonamientos son 
pertinentes y acertados, sin embargo, no creemos que 
sea la llamada jitanjáfora el fondo sobre el que des- 
cansa la poética de Brull. En 1939 Mathilde Pomks y 
Edmond Vandercammen traducen al francés algunos 
poemas de Brull que dan a la imprenta (Poemes) con 
un prólogo de Paul Valéry: 
Existe una música del sentido de las palabras a la 
cual se confía toda la emoción poética, a pesar de 
que ella invoca, por otra parte y al mismo tiempo, 
los recursos menos sutiles de los timbres y del 
ritmo. Esta música que especula sobre la resonan- 
cia de las ideas invocadas y las combinaciones de 
nuestros recuerdos es necesariamente mucho más 
personal que la música sensible: mientras que la 
cadencia, los acentos, las similitudes y los con- 
trastes de una colección de sonidos articulados 
se transmiten directamente de un ser a otro, las 
imágenes, las impulsiones, los accidentes más o 
menos afortunados de nuestra producción íntima 
no son en general, comunicables, y es así porque 
todo poema es un caso particular; todo poeta un 
buscador de instantes privilegiados en los cuales 
él cree sentir yo no sé qué fuerza de expresión, 
de misión y de propagación universal posible, 
que le viene de lo que él tiene de más profundo 
y le permite a su alma singular reducir a su ser- 
vicio el lenguaje común, sorprender el automa- 
tismo y los hábitos, desarrollar extrañamente las 
conven~iones)~~. 
Las palabras de Valéry no difieren demasiado de 
las expuestas en otros textos de teoría poética. Sin 
embargo, precisan, más allá de la mera anécdota, 
más allá de la jitanjáfora, lo que hemos de entender 
como una búsqueda, una indagación en la propia 
voz poética a través de las sugestiones creadoras 
de la palabra. "Palabra seminal", dice Vitier, en- 
gendradora "e interrogante, que quiere ser escrita, 
que quiere expresar, sacar afuera en la escritura la 
nada del adentro personal, comunicar en el canto 
de la voz la soledad hermética del hombre"55. No 
se refiere Vitier a Mariano Brull, pero esa pugna 
entre el silencio y la palabra está presente en toda 
la obra de Brull, recordemos aquella "palabra no 
del todo dicha", y resuena con postrero eco en 
el "Prefacio" de su último poemario (Nada más 
que ..., 1954): 
La poesía calla para que el edificio de su música, 
sorda para los oídos, pueda oírse por los ojos y 
viva así más tiempo la plenitud de su ruina en el 
sigilo de la imagen. Todo lo que sea sonido le es 
extrañamente forastero. Donde los ojos ven y los 
oídos ven, el palacio de la poesía cierra y abre, 
simultáneamente, sus puertas transparentes: por 
ellas sale y entra el hombre que se va y el hombre 
que viene ... en tanto el palacio de la rosa en ruinas 
se desploma sin ruido (págs. 94-95). 
Afirma Fernández Retamar que "el juego jitan- 
jafórico, en una u otra forma, se mantiene en los 
restantes libros (Verdejil, en Tiempo en pena: "El 
perejil peregilero 1 salta -sin moverse- bajo su 
sombrero, 1 por la sombra verde, verdeverderil ..."); 
y los preside idéntico sentido de selección de 
temas, formas,  vocablo^"^^. Pero esos pequeños 
hallazgos de palabras, esos casi imperceptibles 
retazos creadores, "que se yerguen y viven" como 
decía Gourmond, permiten vislumbrar al poeta 
en su "incorruptible identidad": "nunca es ocioso 
para la curiosidad eternamente despierta del bus- 
cador, reconstruir al poeta por la ruina que dejó 
en los fragmentos esparcidos de una presencia que 
se eclipsa sin desaparecer del todo, por aquellos 
caminos adonde él va o lo lleva su predestinación" 
(pág. 93). Su último libro, Nada más que ..., al que 
pertenecen también estas palabras, no sólo concluye 
su trayectoria poética, sino que la cierra, la sella, 
convirtiéndola en un todo, cuyo lema bien podría- 
mos tomar de Valéry, "nada más difícil que no ser 
uno mismo o que no serlo más que hasta donde se 
quiere"57, o del propio Brull en el poema que da 
título a su último libro: 
¿Qué voz nueva, inesperada, 
dirá lo que aún no me dije, 
y está en m', sin mí, diciendo 
lo que, al callarse, desdice? (pág. 97). 
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